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EL siGLO XX EN LAS ARTES
PLASTICAS PERUANAS

ELiDA ROMAN

i dirigimos nues-

tro interés al

campo de las ar-
tes plasticas, una vision
panordmica del queha-
cer en el siglo XX, obli-
ga a considerar aspec-
tos que se remontan a
la centuria anterior y
cuyas caracteristicas
son similares a la histo-
ria artistica de todo La-
tinoamérica, al desa-
rrollo paralelo de esta-
dos jovenes con ante-
cedentes comunes, si
bien con perfiles étni-
co-culturales originales
definidos y peculiares
que inauguraban su in-
dependencia, pero que no podian negar o suplan-
tar radicalmente los hechos de una colonizacién
prolongada y fuerte que, paraddjicamente, habia
proporcionado un hilo comin a su perfil general.

La necesidad de determinar las identidades
nacionales, sin embargo, posterga su urgencia
para este siglo XX que nos interesa y en el que,
con los cambios y novedades, las conmociones
y las decisiones audaces que tifien la Historia
toda de cada una de las comunidades cultura-
les, surgen las primeras y fuertes rupturas de lo
establecido para incorporar las novedades de
una modernidad anhelada y necesaria.

Si en la Colonia se habfa impuesto un esque-
ma iconografico tnico, ligado a la evangelizacion
y luego a la imitacién de lo gestado en la metr4-
polis, con la Reptblica aparece, por un lado, el fin
de ataduras y sujeciones establecidas y, por el otro,
la necesidad de crear y promover las figuras pro-

pias, los nuevos héroes y lideres. Auge del retrato
que tuvo en José Gil de Castro (1783-1841) no s6lo
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Francisco Laso, “Indio alfarero”.

un estupendo artista
sino el primero en Amé-
rica al que podemos ca-
lificar de internacional.

Junto a esto, la de-
manda fue derivandose
hacia las necesidades
de una burguesia que
no habia abandonado
una clara dependencia
de los patrones euro-
peos, si bien los preferi-
dos ya no eran los espa-
noles o flamencos sino
el francés.

Carentes de un
centro de ensefianza y
especializacién adecua-
dos, los pintores perua-
nos tenian una meta
comin: el viaje a Europa, y eran Francia, Espana
e Italia, en ese orden, los destinos mas codiciados.

Esta actitud, producto de las circunstancias
histéricas y las realidades locales, se dio también
en el resto de Latinoamérica, produciendo, en
nuestro caso, los exilios masivos de artistas, ansio-
sos por aprender técnicas y ejercer sus talentos,
y hasta lograr un lugar que, por extensién, se
convertiria en un logro nacional.

La mayorfa de nuestros pintores del siglo XIX
parti6 para no volver, y algunos regresaron breve-
mente para luego emprender un inmediato retor-
no hacia condiciones mas propicias a su labot.

Uno de ellos, Francisco Laso (1823-1869), ocu-
pa un lugar especial, pues es el primero en mostrar
una clara preocupacion por el tema peruano, como
se ve en su famoso cuadro conocido como “Indio
alfarero”, en el que un personaje con atavio tipico
sostiene entre las manos un ceramio mochica, obra
que fuera presentada, y aceptada, en importante
encuentro parisino.



Asi, el gusto, la circunstancia y la re-
sidencia en el extranjero inclinaron las
preferencias hacia una pintura de género,
ligada a cAnones académicos, postromanti-
cos, conservadores y rutinarios, aunque exi-
gentes en cuanto a oficio y desarrollo.

Estos mismos pintores, que en muchas
ocasiones demostraron cualidades de bue-
nos retratistas', no se adhirieron, sin em-
bargo, a los movimientos innovadores y
renovadores de la imagen que comenza-
ban a transformar el arte europeo.

Con este panorama general se inaugu-
ra el siglo XX en el Pert, con la mayorfa
de sus pintores destacados viviendo en Europa, sin
centro académico local de importancia que llena-
ra las expectativas de los aspirantes y con un
publico que se movia en funcién de parametros
importados.

Sin embargo, la ola de bisqueda de identidad,
que tocaba todo el continente, también hizo sen-
tir su presencia.

La fundacién de la Escuela Nacional de Bellas
Artes en 1918, decision del presidente Pardo y re-
sultado de la incansable y vehemente prédica de
Tedfilo Castillo (1857-1922), artista y critico a
quien atn se le debe justo reconocimiento, marca un
importante hito en la cronologia del arte nacional.

Podemos afirmar que con la aparicién de la Es-
cuela comienza el siglo en el arte peruano, pues ella
cumple una funcién definitiva durante las cuatro
décadas siguientes y est4 ligada a todos los movi-
mientos y festividades de importancia que se pro-
ducfan, al mismo tiempo que albergaba a muchas
de las individualidades que han realizado un efec-
tivo aporte a la plastica nacional.

Su primer director, Daniel Hernandez (1856-
1932), que formaba parte de aquel grupo de artis-
tas autoexiliados, regresé al Pert llamado por el
gobierno, abandonando una carrera exitosa que

1 “...Y noimporta la distancia temporal que los separe: es igual la suerte
para todos, el mismo desarraigo en que se mueven, lejanos a la vez
de su pais de origen y de su lugar de aprendizaje. Defendiendo la
pensién de Europa, no querfan volver al Perd, y si lo hacfan era para
volver de nuevo. Quedaban en el aire, dentro de ese mundo peque-
fo y rigido, reglamentadamente objetivo de la escuela. Por eso fue-
ron pintores de historia y lo mejor que hicieron fue el retrato, por-
que en €| tomaban contacto con una realidad concreta...”. Teodoro
Nufez Ureta: Pintura contempordnea (tomo I), pp. 18-19.

2 “... Hacia 1918, cuando se fundé la Escuela Nacional de Bellas Ar-
tes, parecfa que las novedades artisticas del nuevo siglo nunca llega-
rian al Perd. Cuando finalmente aparecieron los jévenes antiacade-
micistas, no fue en la forma de un estallido vanguardista sino como
una reaccién nacionalista a los salones de Nueva York y de Paris...".
Mirko Lauer y Elida Roman: Breve panorama de la pldstica peruana.
Buenos Aires: Edit. Larriviere, 2000.

Julia Codesido, “Cristo de la cruz verde”.

contaba con premios y recono-
cimiento. Pese a su formacién y
a su propia opcién estilistica,
Herndndez supo crear los espacios necesarios para
el desarrollo de otras instancias plasticas, de ma-
nera que dot6 a la Escuela de programas y docen-
tes no sujetos a su estilo pictdrico o su influencia
académica.

Es en estos mo-
mentos en los que
quisiera ubicar el

comienzo efectivo
«_del siglo XX en las

artes plasticas?, y a
%ir de los cuales
pueden establecer,
como auxilio para
la sintesis, perio-
dos marcados por
la preeminencia de
artistas o tenden-
cias bastante defini-
dos.

En 1919 José
Sabogal (1888-1956)

presenta en Lima su

Daniel Hernandez, “Retrato de dama” (detalle).

José Sabogal, “La Santusa” (detalle).

Elida Roman

Socibloga, critica de arte y curadora independiente, ha sido directora del
Instituto de Arte Contemporaneo, de la Galeria del INC y del Museo de Arte
Italiano y directora de Cultura de la Municipalidad de Miraflores. Expositora
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Ricardo Grau, “Bodegoén”.

primera exposicién perso-
nal, en la que el tema del
hombre y el ambiente se-
rrano son presentados con
fuerza expresionista y afan
reivindicador; Sabogal es
aceptado de inmediato
por un publico bien pre-
dispuesto hacia esta nue-
va corriente de rescate
de los valores propios y
ancestrales.

Fuerte personalidad y
segura conviccién son dos
de los factores que hacen
de Sabogal un lider para
un grupo de artistas que
han conservado el nombre de indigenistas, pese a
que en su momento rechazaran este rétulo por
limitativo.

Este grupo, del que son sus figuras més recono-
cidas Enrique Camino Brent (1909-1960), Cami-
lo Blas (1903-1985) y Julia Codesido (1883-1979),
y cuyo principal objetivo fue la puesta en valor y
la exaltacién del tema peruanista, dominé por mu-
chos afos la escena pléstica local, a lo que contri-
buyd6 la designacién de Sabogal como director de
la Escuela de Bellas Artes en 1932.

La opcién estilistica de Sabogal, influida por
cierta pintura espafola (p.e., Anglada Camarassa),
el espiritu del muralismo mexicano y la obra del ar-
gentino Bermidez, tuvo un impacto importante en
sus seguidores, aunque, sin considerar estos ante-
cedentes, es Julia Codesido quien, en el dmbito
plastico, logré una imagen propia, alejada de faci-
lismos y modas, audaz en su concepcién estilisti-
ca, y sin duda resul-
tado de la formacion
y experiencia visual
de la autora’.

En forma parale-
la a este surgimiento
del indigenismo, al-
gunos artistas opta-
ron por el reencuen-
tro con lo nacional
sin apartarse de
principios académi-
Cos y sin agruparse
en torno de postula-
ciones extraartisticas,
anteponiendo metas
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Enrique Camino Brent, “Balcén de Herodes” (detalle).

estéticas a cualquier pro-
puesta ideoldgica. Tal es
el caso de Jorge Vinatea
Reinoso (1900-1931), cu-
ya temprana desaparicién
privé a la escena nacio-
nal de la obra de quien
se proyectaba como un
estupendo artista.

Dentro de esta opcién
se puede mencionar a dos
pintores: Ricardo Flérez,
quien cultivé un postim-
presionismo tardio, cer-
cano a un puntillismo
ortodoxo, y Apu-Rimak
(Alejandro Gonzalez Tru-
jillo), a quien en mas de una ocasién se le ha asi-
milado al indigenismo, pero que es uno de los
pocos que incursiond en renovaciones de la ima-
gen al aplicar instrumentos alcanzados por las
entonces recientes vanguardias.

Ortro artista de interés fue Macedonio de la To-
rre (1893-1981), quien habfa tomado contacto y
asimilado propuestas de la Escuela de Paris. Regre-
s6 a Lima en los afios 30 y expuso sus obras sin
mayor repercusion.

Por razones naturales y evolutivas, el indigenis-
mo, que de contestatario habia pasado a oficiali-
zarse, recibe como respuesta una corriente de cues-
tionamiento y de clamor por nuevas instancias y
proposiciones.

Se sabe de nuevas posibilidades, y sobre todo
las nuevas generaciones exigen una mayor libertad
y acceso a las novedades plésticas.

En 1938 se organiz6 el Primer Salén de Artis-
tas Independientes, gesto claro y contundente de
la resistencia que el oficial indigenismo habfa
producido.

En 1943 se llev6 a cabo una segunda edicion,
en la que est4 presente otra de las figuras que se-
rfa definitiva en la pintura peruana, Ricardo Grau
(1907-1970), quien, nacido y educado en Europa,
habfa llegado al Pert en 1939 con un espiritu abier-
to e iconoclasta y una enriquecedora experiencia,

3 “..El Indigenismo fue un fenémeno muy caracteristico y congruen-
te con el momento de su primacia. En 1920, el pais comenzé a tomar
conciencia de sf mismo, y a traducir esa conciencia en accién ideol6-
gica, en programitica partidaria y en pugnacidad politica. Fue una
etapa de intenso nacionalismo reivindicacionista. En el arte, el Indi-
genismo encarné esa misma actitud emotiva...”. .M. Ugarte Eléspuru:
Pintura y escultura en el Perii contempordneo. Lima: Edit. Universita-
ria, 1970.



Sérvulo Gutiérrez,
“Paisaje”.

que lo habia puesto en contacto con los
més recientes e innovadores procesos
artisticos.

Surge la posibilidad de destruccién
de la imagen admitida; la aparicién de
la abstraccién hasta ese momento im-
pensada en el medio local se vuelve uno
de los puntos extremos del tradicional
combate entre universalismo y localismo.

Pero también existen otras influen-
cias o posibilidades. Una de ellas es el cubismo
en algunas de sus facetas o derivados, que encuen-
tra su mejor intérprete en Carlos Quizpez Asin
(1900-1983), influencia que aparecera claramen-
te en los artistas de la generacién siguiente, como
Tilsa Tsuchiya (1936-1984), Daniel Yaya (1936) o
Alberto Davila (1912-1988), por citar a los més
destacados, en una primera etapa de su obra que
rdpidamente fue variando y dirigiéndose hacia
tendencias distintas.

Caso especial, en el periodo que va de mitad de
los afios 40 hasta fines de los afos 50, lo constitu-
ye una presencia distinta y Gnica en la pintura pe-
ruana, Sérvulo Gutiérrez (1914-1961). Personali-
dad multifacética y exagerada la de este artista,
quien excede toda categorizacién y logra con gran
facilidad adquirir sesgo de mitologfa social. Auto-
didacto e iconoclasta, Sérvulo rescata, de alguna
manera, esa visién roméntica y tragica del artista
excesivo y desaforado, imprevisto y siempre genial.
Apoyandose en un innato talento para la expre-
sién y una absoluta libertad para la ejecucion, su
obra, que no tuvo seguidores o discipulos y que adn
se mantiene fuera de categorizaciones cldsicas,
logra marcar un punto de no retorno en cuanto a
aceptar la absoluta libertad, al margen de cénones
académicos tradicionales.

El resultado de la irrupcién de lo no-figurati-
vo (abstracto) en el 4m-
bito local fue la apari-
cién de un arte que bus-
caba reivindicar y exal-
tar lo local con los ins-
trumentos que la univer-
salidad proponfa. Sin
duda, el mayor y eficien-
te acierto provino de la
obra de Fernando de
Szyszlo (1925), quien no
vacila en entregarse a
un expresionismo abs-
tracto que, sin embargo,

Jorge E. Eielson, “Quipus 7".

conservaba rasgos
simbélicos renova-
dos, vy logra una
fuerza no sélo re-
presentativa sino
desencadenante
de procesos ligados
a la emocionali-
dad, que permitie-
ron reconocer un
carécter “peruano”
a través de un in-
formalismo expre-
sionista que logra-
ba notas simbdli-
cas efectivas.

La llamada Ge-
neracion del 50 ha
sido definitiva en
el ingreso de la
plastica peruana a
una modernidad deseada, a un vocacién de inser-
cién dentro del panorama contemporaneo del arte
occidental. La preeminencia de un abstractismo
que se preciaba de vanguardismo encontr6 fuerte
adhesién en varios de sus mas connotados actores
y marcé un momento crucial en la cronologia
del siglo. El papel de la agrupacién Espacio, lide-
rada por el arquitecto
Luis Mir6 Quesada,
fue relevante en la fuer-
te polémica que susci-
t6 la presencia de las
nuevas tendencias y
sirvi6 de importante
bastién conceptual pa-
ra su defensa. Szyszlo,
que jugd un papel pro-
tagénico en este deba-
te, pertenece a esta
Generacién del 50, en
la que las m4s diversas

Fernando de Szyszlo, “Innombrables VII” (detalle).
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Gerardo Chavez, (sin titulo).

opciones fueron
tomando reali-
dad a través de
artistas de innega-
ble talento creati-
vo. Jorge Eduar-
do Eielson (1923),
Jorge  Piqueras
(1925), Emilio
Rodriguez Larrain
(1927), Benjamin
Moncloa (1927), Ricardo Sanchez (1912-1981),
Alberto D4vila (1912-1988) son algunas presencias
notables dentro de este grupo.

En cuanto a la figuracién, que buscaba ser ima-
gen de una intencién social, aparecen los nom-
bres de Alfredo Ruiz Rosas (1926), cercano al real-
socialismo, y Teodoro Nufez Ureta (1912-1988),
quien desarrollara una intensa actividad muralis-
tica por esos anos.

La aceptacién de la pintura del cajamarquino
Mario Urteaga (1875-1957), a quien se ha rotula-
do como un pintor perteneciente al movimiento
indigenista o como un primitivo (naif), marca un
interesante momento de ‘mirada hacia dentro’.
Ambas categorizaciones esgrimen argumentos que
parecieran demasiado fragiles y obvian una aproxi-
macién estética de mayor profundidad, en la que
podria encontrarse un claro parentesco con una
tradicién de imégenes propias, resueltas y reelabo-
radas a través de una especial sensibilidad *.

En la década de los 60 se van perfilando nume-
rosos estilos y tendencias. El resultado de las
novedades que la Escuela de Bellas Artes habia
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Mario Urteaga, “La curacion del dano”.

incorporado co-
mienza a apare-
cer en las nuevas
generaciones de
artistas. La Es-
cuela de Artes
Visuales de la
Pontificia Uni-
versidad Catélica
del Perd, dirigida
por el maestro
Adolfo Winternitz, comienza a ocupar un impor-
tante espacio en la ensefianza y el entrenamiento
de los jovenes artistas.

Varios de los pertenecientes a estas nuevas
generaciones transitaron un breve periodo por la
abstraccion, para luego tomar rutas alternativas.

La aparicién de una corriente influida por cier-
to surrealismo, mas ligada a la poesfa y el trata-
miento de lo onirico, comienza a perfilarse y sien-
ta sus reales como uno de los estilos caracteristi-
cos que llega hasta hoy.

Tilsa Tsuchiya (1929-1984), Gerardo Chévez
(1937), Venancio Shinki (1932) y Carlos Revilla
(1940), el mas cercano a una ortodoxia surrealis-
ta, son sus exponentes principales. Dentro de una
via ligada a lo mitolégico y ancestral, Alberto
Quintanilla (1934) despliega una iconografia
ilustradora de tradiciones.

Los acercamientos a una geometria ‘sensible’
(utilizando la categorizacién de R. Pontual) tuvie-
ron sus cultores en Judith Westphalen (1922-
1976), Leslie Lee (1935), Gastén Garreaud (1934)
y Milner Cajahuaringa (1932), los tres dltimos
ligados a una bisqueda de iconografias ancestra-
les que no llegan a establecer una corriente de
seguidores. Es en esta década en la que la critica y
el mercado artistico comienzan a consolidarse
timidamente.

Un nuevo vanguardismo hace su aparicion, in-
fluido por el pop art y el opt art. El Grupo Arte Nue-
vo, integrado por jovenes artistas, realiza presen-
taciones novedosas y afiliadas a los conceptos en
boga en otros medios. Emilio Hernandez (1940),
Jaime Davila (1938) y Gloria Gémez Sanchez (1922)

4 “.. A diferencia también de los indigenistas, que adoptaban mane-
ras derivadas del postimpresionismo, del expresionismo de la corriente
muralista mexicana, Urteaga ofrece una espléndida sintesis de nues-
tro arte del siglo XIX en sus vertientes académica y popular, provin-
ciana y cosmopolita, imprimiéndoles connotaciones inusitadamente
contemporaneas...”. Gustavo Buntinx y Luis E. Wuffarden: “Mario
Urteaga - Catélogo razonado”. Tercera Bienal de Trujillo, 1987.



fueron sus principales nombres, a los que debemos
sumar los de Luis Arias Vera (1932) y Jests Ruiz
Durand(1940).

Hacia la década de los 70 vuelve a surgir un
sentimiento nacionalista, producto de las circuns-
tancias del momento, y se plantea una polémica
entre arte erudito y arte popular, que incluye el
otorgamiento del Premio Nacional a Joaquin
Lépez Antay, retablista ayacuchano.

Dentro de la linea que sefialamos, de inspira-
cién surrealista y liri-
ca, en esta década
hacen su presenta-
cién dos artistas nota-
bles: Humberto Aqui-
no (1947) y Leoncio

abstraccién y figuracién con una obra original
y fascinante.

Apoyada y alentada por el gobierno militar del
momento (1968-1976), de caracter popular e in-
tencién reformista, una corriente reivindicadora
del campesinado y las clases populares, desarrollé
im4genes que, originalmente concebidas para el
afiche propagandistico, alcanzaron dimensién de
icono (v.g., Tapac Amaru). Ruiz Durand (quien
con acierto rotulara como ‘pop achorado’ estas ex-
presiones) alcanzo es-
pecial eficacia en este
dmbito al combinar
pop y afichismo. Este
hecho se remarca por-
que significd, por su

Villanueva (1947).
Inicialmente adhe-
rentes a una pintura
de la imaginacién y la
fantasfa, en poco
tiempo la abandonan,
aunque sin rupturas
estridentes, para de-
sarrollar el primero
un dibujo preciosista
e inspirado en cierta
mistica del pasado, y
el segundo un claro
acercamiento a los dis-
cursos conceptuales y
el comentario critico
sobre la duda y la am-
bigiiedad de los codigos.

Otra tendencia que comienza a manifestarse con
fuerza y que cobrara progresivamente méas segui-
dores, hasta llegar al presente, es el expresionismo,
que tiene en este periodo a Victor Humareda (1920-
1986) como su més claro exponente. Quiz4 el ar-
tista mas destacado de este movimiento es José
Tola (1943), quien luego de una corta etapa liga-
da a la obra de Tilsa incursiona en una pintura en
la que la pasién, la violencia y la furia encuentran
elocuente presencia.

Instancias personales, no ligadas a movimien-
tos y tercamente independientes, son la presencia
de tres artistas notables: Cristina Portocarrero, hoy
ligada a un esquema conceptual y una preocupa-
cién ecoldgica; Luz Negib, hurgadora incansable
en metaforas visuales que abarcan desde lo criti-
co social al paisaje esencial y Julia Navarrete, que
ha logrado una sintesis extraordinaria entre

Leoncio Villanueva, “Paisaje Vigilado”.

aceptacién masiva in-
mediata, una suerte
de entrenamiento vi-
sual para futuras ma-
nifestaciones, como
las pintas murales, el
graffiti, los carteles
populares, etc.

Actividades pro-
movidas oficialmente
propiciaron la unién
de imagenes tradicio-
nales agrarias y la de
las nuevas comunida-
des urbanas, produc-
tos de migraciones in-
ternas, de manera que
se gestaban nuevas
alternativas para los inquietos artistas jovenes.
“Arte al paso”, creacion colectiva del Grupo Hua-
yco, produce una obra que marca un hito: Sarita
Colonia representada en un cerro limefio con mi-
les de latas vacias de leche evaporada, lo que per-
mitia dos lecturas: el fervor de la creencia po-
pular y el comentario erudito a través de una
realizacién intelectualizada.

Huayco no tuvo permanencia, pero su activi-
dad dej6 una impronta que ha marcado, hasta
ahora, un amplio sector de la produccién artistica
joven, y se convirtié en antecedente claro de ins-
talaciones exitosas realizadas afios mas tarde,
como las que realizaran Esther Vainstein (1947) y
Eduardo Llanos (1961). La primera busc6 simbo-
los precisos y utilizé para ello economia de ins-
trumentos, tal como sucede con su pintura de
caballete o sus dibujos de tamafio heroico que
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Hernan Pazos, “Enséname tu sexo”.

metaforizan el paisaje. Llanos concibe y crea sus
instalaciones a partir de iconos populares urbanos,
de manera que amarra el kitsch y sentimentalismo
en una amalgama que habla del lugar comdn y el
lenguaje cotidiano.

Cercano de estos artistas estd Herndn Pazos
(1952), quien ha planteado decodificaciones, bus-
quedas semidticas, destruyendo y recreando
imégenes no objetivas, dispuestas en espacios di-
ndmicos y crométicamente vibrantes a las que
complementa, opone o acompafia con otras refe-
renciales, por lo que crea duda sobre certeza o
cuestiona el contenido propuesto. Dentro de esta
linea, aunque con otros instrumentos, se destacan
Mariella Agois y Eduardo Tokeshi, quien “... de la
pintura como valor en si, pasa a los valores de la
significacién...”. Aunque con una relectura de la
historia y sus iconos, pero con afan revelador e in-
quieto, Moico Yaker realiza una obra en la que la
figuracion juega el papel de instrumento punzan-
te para la reflexién amplia.

Pero la abstraccién no ha sido desechada, y
buena prueba de ello es la presencia exitosa de un
pintor como Ramiro Llona, si acaso uno de los mas
reconocidos internacionalmente, quien incorpora
elementos de figuracién a su obra.

Dentro de una linea abstraccionista, aunque
con motivaciones diversas, las pinturas de Ri-
cardo Wiesse, Armando Williams y Alberto
Grieve alcanzan notable calidad. El primero atn
inspirado en iconografias previas, los otros dos
en un informalismo pictérico en el que color y
materia se van alternando en un propésito sin
voluntad representativa.
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La problematica urbana, urgente y demandan-
te a partir de la mitad del siglo, es el eje de la pin-
tura de Carlos Enrique Polanco y Piero Quijano,
quien ha logrado una visién personal e inquietan-
te del mosaico humano y la escenografia viva don-
de transcurre su vida.

A esta dupla sigue, desde fines de los afios 80
y a través de toda la década siguiente, un conjun-
to de pintores de clara definicion, fuerte imagen y
agudo comentario, que pueden ya nuclearse bajo
un rétulo de propuesta comdn.

A comienzos de los afios 90, una verdadera
eclosién de talentos jévenes nos pone ante la rea-
lidad de una globalizacién que también nos alcan-
za. Los instrumentos visuales utilizados son comunes
a casi todo el orbe. Las preocupaciones vitales, sean
intimas o sociales, reciben respuestas parecidas.

A la frecuente utilizacién de medios que tras-
cienden el tradicional concepto de pintura se suma
una clara, por lo menos entre nosotros, adhesién
a lo personal y privado, a lo individual e intimo, a
la observacién desencantada y la pretensién atem-
poral o ambigua que se vale de todas las capacida-
des formales posibles, ajenas a estilos 0 movimien-
tos y mas bien utiliza instrumentos, varios de ellos
elaborados en simultaneo.

Muchos son los nuevos nombres, todos ellos
presencias que provocan claras y entusiastas
promesas. También notorias confusiones y ese
necesario caos interno y generador en el que se es-
pera, con interés y un toque de alegria expresiones
vélidas a nuestro tiempo. Hacer una enumeracion
serfa injusto. Dejar la expectativa abierta, una
obligacion. &g



